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Die "Round-Table-Diskussion" ist durch Tonbandaufnahme festgehalten worden. Die ein-
fachste und bezüglich des Wortlauts objektivste Form des Berichtes bestünde in der genauen 
Transkription, um deren Lesbarkeit willen allerdings Raffungen und Korrekturen in nicht ge-
ringem Ausmaß vorgenommen werden müßten. Weniger wegen dieser Eingriffe als wegen des 
eigenen Wortlauts könnten die Diskussionsteilnehmer Einspruch erheben: Der Wortlaut einer 
Diskussion dürfe nicht unverändert als Wortlaut eines schriftlich konzipierten Textes darge-
boten werden. In der Gesprächssituation steht (beim "idealen Sprecher-Hörer") hinter jedem 
Wort die Bereitschaft zu Präzisierung und Korrektur; als schriftlicher Text präsentiert da-
gegen erweckt das Wort die Erwartung, daß es die Intention jeweils optimal präzise aus-
spricht. Man könnte den Diskussionsrednern die Protokollschrift zuschicken, mit der Bitte 
um Korrektur und Ergänzung. Das ist ein legitimer Weg, denn er trägt dem Unterschied 
zwischen gesprochenem und geschriebenem Wort Rechnung. Die so bearbeiteten Diskussions-
beiträge tendieren allerdings zu einer Geschlossenheit, die die Diskussion als Folge braver 
Kurzreferate und Sentenzen erscheinen läßt, 
Hier soll ein anderer Weg eingeschlagen werden: Einer, der bei der Diskussion gut zuge-
hört und seine schriftlichen Aufzeichnungen am Tonband überprüft hat, berichtet, wie sich 
ihm die Diskussion darstellt. In der Distanz der reflektierenden Erinnerung verliert sich das 
Detail des faktischen Verlaufs, dafür treten dessen Konturen deutlicher hervor und lassen 
Schwerpunkte, zusammenhänge, Argumentationsweisen und offene Fragen klarer erkennen. 
Dies darzustellen bedarf es freilich der ständigen Rückversicherung bei den vom Tonband 
aufbewahrten Details, die nach den alten philologischen Grundsätzen des kontextgemäßen Zi-
tierens und der kenntlichen Trennung von (indirektem) Zitat und Referentenmeinung einge-
bracht werden. 
Daß die Teilnehmer alle westlichen Staaten angehörten, war nicht vorgesehen. Aber die 
Einladungen an Wissenschaftler aus den Ostblockstaaten waren teils von ihnen selbst, teils 
vom zuständigen Kultusministerium abgesagt, teils nicht beantwortet worden. Das hatte zur 
Folge, daß von den drei angekündigten Referaten, die die Diskussion einleiten sollten, nur 
eines gehalten werden konnte: das von Carl Dahlhaus; flir den zweiten Tag hatte Ludwig Fin-
scher kurzfristig einen, wie er sagte, "mehr oder minder improvisatorischen kleinen Text" 
hergestellt. Die dritte Diskussionsrunde wurde durch ein Statement der Herren Hartmut Fladt 
und Hanns-Werner Heister eröffnet. In der letzten Stunde jeder Sitzung war das Publikum zur 
Teilnahme an der Diskussion aufgefordert. 
I. Die Frage nach dem ''bestimmenden Moment" in der Musikgeschichte 
"Nach materialistischer Geschichtsauffassung ist das in 1 et z t e r In stanz bestim-
mende Moment in der Geschichte die Produktion und Reproduktion des wirklichen Lebens. 
Mehr hat weder Marx noch ich je behauptet. Wenn nun jemand das dahin verdreht, das 
ökonomische Moment sei das einzig bestimmende, so verwandelt er jenen Satz in eine 
nichtssagende, abstrakte, absurde Phrase. " 
Engels an J. Bloch 
Das Dahlhaus'sche Referat war als Korreferat gedacht: zu den Ausführungen eines Referenten, 
der die Konzeption marxistischer Musikgeschichtsschreibung als überzeugter Marxist darge-
stellt hätte. Das Referat schließt mit einer herausfordernden These, die vergessen läßt, wie 
sehr seine ausgleichende Argumentationsweise von der Reflexion möglicher Einwände bestimmt 
war; es schließt mit dem Postulat, der "Historiker-Eklektizismus" solle sich zur Geschichts-
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theorie erheben! Daß der Historiker-Eklektizismus in Gestalt einer Theorie erscheine, heißt 
wohl, daß z.B. das Verfahren, bei einer Gattungsgeschichte den Organismus-Gedanken, bei 
einer Ideengeschichte den Zeitgeist zu bemilhen, befragt werden müßte auf das Verhältnis der 
beiden als sinnkonstituierend vorausgesetzten Ideen. Demgegen!iber k!immert sich der "ge-
wohnte" Eklektizismus wenig um logische Widersprüche zwischen seinen übernommenen Theo-
remen. Der Rekurs auf das logische Verhältnis zwischen jeweils gewählten Konstituentien ist 
das bescheidenere Gegenstück zum Postulat einer Totalität, die sich durch eine "letzte In-
stanz" konstituiert glaubt. Die kritische Selbstreflexion des eklektizistischen Verfahrens tritt 
somit als Alternative dem Totalitätspostulat der marxistischen Geschichtstheorie entgegen. 
Sie braucht die vom Totalitätspostulat implizierte "Hierarchie-These" allenfalls als "hypothe-
tische Konstruktion" anzuerkennen, die als Interpretationsmodell für das Verhältnis von ästhe-
tischer Autonomie und sozialer Wirklichkeit weder Alleingeltung noch (gerade in der wechseln-
den Akzentuierung des Dokumentarcharakters und der ästhetischen Präsenz eines Werkes) 
Eindeutigkeit behaupten kann (siehe Punkt 2 bei Dahlhaus), daher ihrerseits ideologiekritisch 
zu hinterfragen sei (Punkt 4). 
Eine solche Argumentation könnte, wie geargwöhnt wurde, eine Rationalisierung sein, im 
Dienste der Verdrängung eines beunruhigenden Problems (zur Lippe). Die Eklektizismus-
These läßt sich dort angreifen, wo sie im Dahlhaus'schen Referat implizit ihren ersten An-
haltspunkt hat. Wenn die Möglichkeit einer eindeutigen sozialgeschichtlichen Zuordnung des 
Autonomieprinzips bezweifelt wird, so liegt die Annahme nahe, daß die sozialökonomische 
Basis auch nicht die letztermöglichende Instanz für seine Wirksamkeit sein kann. Oder kon-
kreter: wenn autonome Musik einerseits der Mechanik des Marktes unterworfen ist und inso-
fern auf bürgerlichen Ursprung deutet, aber anderseits einem wesentlichen Prinzip der Wa-
renproduktion widerspricht (der standardisierung), so kann ihr wesentliches Prinzip nicht in 
der durch die Begriffe "bürgerliche Gesellschaft" und "Warenform" bedeuteten sozialökono-
mischen Basis liegen, die somit als "letzte Instanz" in Frage gestellt ist, so daß der bürger-
liche Historiker "eklek-tisch" nach anderen Konstituentien Ausschau halten darf. Gegen diese 
Argumentation richten sich folgende Einwände (nach zur Lippe): 
1. Gerade die bürgerliche Nationalökonomie kann beschreiben, warum unter bestimmten 
Marktbedingungen das Modell der Repetition bewährter Muster, das zweifellos ein Prin-
zip der Warenproduktion ist, nicht angewandt werden dürfe. Dafür stehen Kategorien wie 
Sättigung, Nachfragesituation, Innovationsbereitschaft zur Verfügung. Richtet sich also 
der Versuch einer sozialgeschichtlichen Zuordnung des Autonomieprinzips nicht auf rela-
tiv feste Größen wie ''bürgerliche" oder "feudale" Gesellschaft, sondern auf Momente des 
"sozialen Wandels", hier auf eine sich wandelnde Marktsituation, so behält das Postulat 
der sozialökonomischen Begründung seine Berechtigung. 
2. Was sich einzelnen Prinzipien der Warenproduktion widersetzt, kann deshalb doc\l wesent-
lich "Warencharakter" haben. Versteht man unter "Warencharakter" den funktionalen Sach-
verhalt, daß eine Form von Produktion sich gegen den Kontext der Produktion isoliert, so 
gilt vom Autonomieprinzip, daß es zu einer Partialisierung und Isolierung des k!instleri-
schen Schaffens treibt, die eine Rückkoppelung an die gesellschaftliche Schicht, die den 
Schaffenden und das Werk trägt, verhindert. 
3. Eine sozialgeschichtliche Begründung des Autonomieprinzips dürfte nicht nur soziologische 
Randbedingungen namhaft machen, nicht nur den Markt, auf dem das Werk als fertiges Pro-
dukt verwertet wird, wobei es dessen Mechanik unterliegt. Die Frage muß vielmehr lauten: 
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Unter welcher sozialökonomischen Konstellation wird das autonome Werk, eine bestimmte 
Form, Gattung, Verfahrensweise möglich? Dann sind nicht einzelne Züge der Warenpro-
duktion (wie die Repetition erfolgreicher Muster) entscheidend, sondern der Grundzug der 
Loslösung einer Produktionsform von dem Kontext der Produktion. In dieser Partialisie-
rung ist die Arbeit des Komponisten von einem geschichtlichen Entwicklungszug gesell-
schaftlicher Arbeit überhaupt geprägt. 
Das Totalitätspostulat schreibt einen immer gleichen Kontext vor: die Gesellschaft im Gan-
zen. Das Gegenteil, die eklektizistische Verfahrensweise, entspringt nicht nur dem Zweifel, 
ob es möglich ist, einen einzelnen musikgeschichtlichen Prozeß als Moment oder Repräsen-
tant jenes Ganzen zu begreifen, sondern auch der praktischen Frage, ob es sich Uberhaupt 
lohnt. Wie weit lohnt es sich, die Gesellschaft im Ganzen bis hin zur sozialökonomischen Ba-
sis zu durchleuchten, wenn etwa die Relation zwischen Chromatik, Tonalität und Sonatensatz-
form im 19. Jahrhundert dargestellt werden soll (vgl. S. 231 ). Dazu ist folgendes zu sagen: 
Wenn die Sonatenform durch den Prozeß der zunehmenden Chromatisierung des Tonmaterials 
in Widerspruch zu einem ihrer primären Definitionsmerkmale gerät, dem Modulationsschema 
als "ihrer" Tonalität, so kann dies schon wegen der "Prominenz", die dieser Form im 19. 
Jahrhundert zukommt, nicht unter Ausklammerung ihres möglichen Sozialcharakters erklärt 
werden, auch wenn sich jene Relation als immanente darstellen ließe. Die Worte "Prominenz" 
und "Sozialcharakter" sind allerdings eher geeignet, das Problem zu vertuschen, das daraus 
entsteht: Wo liegen die Vermittlungskategorien zwischen musikgeschichtlichen und gesell-
schaftlichen Prozessen? 
Die M"öglichkeit von Vermittlungskategorien mag sich aus dem Begriff der "kompositori-
schen Arbeit" ergeben, wobei Arbeit als "Aneignung von Wirklichkeit" zu verstehen sei und 
die Form der Aneignung einer spezifischen Brechung unterliege - durch das je verwendete 
Material, das seinerseits die Technologie der materiellen Produktion widerspiegele (Heister). 
So einleuchtend die Aufzeigung einer Vermittlungsmöglichkeit ist, für den Versuch der wirk-
lichen Vermittlung mußten, an dieser Stelle der Diskussion, wieder einmal Gleichnisse her-
halten: Der Sonatensatz stehe ein für "rationalistische Lebensweise", die Tonalität für den 
(vermeintlichen) "Anker", die Chromatik für Infragestellung und Auflösung (Ringer). 
Man könnte dies als neu'e Bestätigung dafür nehmen, daß Analogien rasch zur Hand sind, 
wo Vermittlungen in Aussicht gestellt werden, aber es wäre nicht recht, von hier aus gegen 
Möglichkeit und Praktikabilität einer Rückkoppelung von Musikgeschichte zur Sozialgeschichte 
zu polemisieren. Denn man könnte die einfallshaften Analogien wenigstens als heuristische 
Mittel und ihre Relation zueinander als Konstrukt benutzen. Anderseits ist damit der Zwei-
fel an der grundsätzlichen Einlösbarkeit des Totalitätspostulats nicht behoben. Denn es bleibt 
die Frage, ob die Erkenntnis eines Spezifischen dadurch weiterkommt, daß sie immer wie-
der auf ein und dasselbe Allgemeine rekurriert: Ob also die Erkenntnis antiker Musiktheorie 
in der Fülle ihrer spezifischen Inhalte dadurch bereichert wird, daß man die antike Sklaven-
haltergesellschaft durchleuchtet. Wird das Spezifische als Wesentliches angesehen, so kann 
etwa für die spezifischen Differenzen zwischen "Kanonikern" und "Harmonikern" der Rekurs 
auf die Sklavenhaltergesellschaft, die beide hervorgebracht hat, wenig hergeben. Aber kann 
nicht Spezifisches ein Wesentliches repräsentieren, ohne mit ihm identisch zu sein? Geht 
die spezifische Differenz zwischen Kanonikern und Harmonikern nicht auf eine von beiden 
vorausgesetzte ästhetische Idee zurück, die der Harmonie? Welches Interesse macht sich 
geltend, wenn die Kanoniker diese Idee als unveränderliche Zahl sowohl im Weltall als auch 
in der Seele und im Zusammenleben der Menschen nachzuweisen suchten? Ist es das Inter-
esse einer herrschenden Klasse, die bestehende Verhältnisse als Harmonie in Gegensätzen 
verklärt? 
Schließlich ist zu fragen, ob nicht Eklektizismus, dort wo er sich zur Theorie erhebt, in-
dem er seine Ubernommenen Theoreme aufeinander bezieht und kritisch reflektiert, auf seine 
Art, nämlich in der Beziehung der Theoreme aufeinander, nicht in materialer Entfaltung 
einer (dogmatischen) Setzung, dem Totalitätspostulat folgt. Vielleicht war die knappe Bemer-
kung von Ringer in diesem Sinne gemeint: "DerEklektiker bedarf des Totalitätspostulats." 
Ein eklektischer Standpunkt, von dem aus jeweils das recht ist, was sich im Einzelfall als 
praktikabel erweist, verhindert - so eine Stimme aus dem Publikum (M. Zenck) - die Aus-
einandersetzung zwischen narrativer und konstruierter Geschichtsschreibung. Narrative Ge-
schichtsschreibung bestehe in einem archivalischen Historismus oder beruh':! auf einem teleo-
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logischen Konzept, das an "infinitesimalen Fortschritt" (Benjamin) glaubt, konstruierte Ge-
schichte dagegen zehre vom Mißtrauen gegen Kontinuität (Hinweis auf Schweppenhäuser). -
Wenn man - so die Antwort von Dahlhaus - gerade auch als Eklektiker, dieses Mißtrauen 
teilt, so dürfte doch "Diskontinuität als geschichtsphilosophische Voraussetzung kaum prak-
tikabel" sein; und wenn in historistischer Tradition fortgesetzt wird, was Benjamin kritisiert 
hat, so geschehe dies in dem Bewußtsein, daß außerhalb der messianischen Position, die man 
Benjamin zugestehen darf, das historische Handwerkszeug nicht ungestraft beiseite gelassen 
werden kann. 
Das Problem Kontinuität - Diskontinuität in der Geschichte und Geschichtsschreibung wurde 
nicht weiter diskutiert, obwohl dieses Begriffspaar im marxistischen Verständnis des Ge-
schichtsprozesses eine zentrale Rolle spielt. Die Entwicklung der Produktivkräfte wird als 
im wesentlichen kontinuierlich begriffen; deren unter bestimmten Produktionsverhältnissen 
kontinuierliche Entwicklung kann schließlich einen Stand erreichen, dem diese nicht mehr ent-
sprechen: so daß ein sprunghafter, diskontinuierlicher ("revolutionärer") Übergang zu neuen 
Produktionsverhältnissen möglich und notwendig wird. Ist es möglich, das Verhältnis zwischen 
dem Prozeß der Chromatisierung - als Entfaltung einer musikalischen Produktivkraft - und 
der Sonatenform - als innerhalb der musikalischen Produktionsverhältnisse prominenter, sta-
biler "Kultur" (Halm) -, von dieser Konzeption her zu erklären? 
Dahlhaus bezweifelt, daß die gesellschaftlichen Momente, die in Musikgeschichte nachweis-
bar eingreifen, identisch sind mit denen, die nach sozialgeschichtlichen Kriterien zu den we-
sentlichen Zügen eines Zeitalters gehören. Wenn marxistische Geschichtstheorie den Gegen-
satz zwischen Eigentumsklassen zum bewegenden Prinzip der Geschichte erkläre, so sei es 
demgegenüber offenkundig, daß sich in Kunst und Musik eher durch den Status als durch Be-
sitz an Produktionsmitteln definierte Klassen geltend machen. Untersucht man die Musikge-
schichte daraufhin, wie Stände und Klassen eigene musikalische Stile ausgeprägt haben, so 
kann allerdings das Verhältnis der Stände und Klassen zu den Produktionsmitteln weder das 
Moment sein, das als solches musikalisch offenkundig wird, noch auch das Kriterium, nach 
dem allein Stände und Klassen zu unterscheiden wären. Besitz oder Nichtbesitz an Produktions-
mitteln ist aber keineswegs das einzige Prinzip der Teilung einer Gesellschaft in Klassen; 
hinzukommt vielmehr, nach der bekannten Definition von Lenin, der Standort in einem ge-
schichtlich bestimmten System der Arbeit und die Art der Aneignung (der Arbeit einer ande-
ren Klasse und des Anteils am gesellschaftlichen Reichtum) (Heister). Diese Bestimmungen, 
Standort und Art der Aneignung, stehen dem, was sich musikalisch ausprägt, dem Lebens-
stil als dem Inbegriff schichtspezifischer .Verhaltensweisen, dem Standes- oder Klassenbe-
wußtsein, allerdings näher, Dennoch bleibt zu bedenken: da die Angehörigen eines Standes, 
dessen Lebensstil sich musikalisch ausprägt (wie etwa die "urbanitas" der städtischen Ober-
schicht in Haus- und Kammermusik) keineswegs auf gleicher wirtschaftlicher Ebene stehen 
(Stadtadel, Geistlichkeit, Gelehrte, Ratsherren), bleibt die Skepsis gegenüber der These, 
daß das musikalisch sich manifestierende Standesbewußtsein "in letzter Instanz" von den 
Eigentumsverhältnissen bestimmt sein soll. Offen bleibt, wie weit die Differenzierung im 
Verhältnis von Klassenbewußtsein und Produktionsmitteln möglich ist, wenn man dieses Ver-
hältnis nicht statisch als Eigentum, sondern als Tendenz der Aneignung begreift (zur Lippe). 
Die Tendenz der Aneignung könnte für das Klassenbewußtsein prägender sein als der fakti-
sche Besitz an Produktionsmitteln. 
n. Die Frage nach der Vermittlung zwischen musikalisch-technischen und gesellschaftlichen 
Prozessen 
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". • . teils auch ist dies Tun nicht das einzelne Arbeiten des Kunstlers, sondern diese 
Besonderheit ist in der Allgemeinheit aufgelöst. " Hegel, Phänomenologie des Geistes 
Wissenschaftliche Arbeitsteilung bringt die paradoxe Möglichkeit hervor, sich auf das All-
gemeine zu spezialisieren. Eine geschichtstheoretische Diskussion muß gegenüber einer hi-
storischen von dieser Möglichkeit Gebrauch machen. Es war daher des öfteren der Ruf nach 
dem konkreten Beispiel zu hören; teils in der Absicht, dem vermeintlichen "eleganten Herum-
reden" Einhalt zu gebieten, teils auch in der Absicht, an einer historiographischen Einzel-
darstellung marxistischer Provenienz die implizierte Geschichtstheorie auf ihre Tragfähigkeit 
zu überpriifen, wofür u. a. Kneplers "Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts" vorgeschlagen 
wurde. Glücklicherweise wurde dieses Verfahren nicht akzeptiert; denn es hätte dazu führen 
können, Mängel einer historiographischen Einzeldarstellung der von ihr zitierten Geschichts-
theorie anzulasten. Gerade der bürgerlichen Musikwissenschaft steht es besser an, sich 
verbindlichen Konsequenzen der von ihr befragten marxistischen Theorie zu stellen, statt 
diese wegen nicht überzeugender Entfaltungsversuche abzuwehren. 
Dem Ruf nach Konkretion kam Ludwig Finschers Referat insofern entgegen, als es ge-
schichtstheoretische Fragen am Problem der historischen Einzelinterpretation festmacht 
und nachdrücklich zu historischer Detailarbeit auffordert. Gesellschaftlicher Gehalt ist nach 
Finschers Referat zunächst auf drei Ebenen greifbar: 1. in Bedingungen der Produktion und 
Rezeption, 2. in Titeln und verbalen Zusätzen, die historische.Ideen signalisieren, 3. in pro-
grammatischen Inhalten und vertonten Texten. Den Anstoß zur Diskussion gab vor allem eine 
vierte Ebene, auf der Finscher, zumal im Blick auf reine Instrumentalmusik, die Prämisse 
Adornos reflektiert, daß "künstlerische Arbeit gesellschaftliche Arbeit ist". Diese Prämisse 
könne zwar einen aussichtsreichen Weg zur Interpretation musikalischer Gattungen in ihrer 
Beziehung zum Differenzierungsgrad gesellschaftlicher Produktion eröffnen, könne aber kaum 
je an die Spezifik eines einzelnen Werkes heranreichen. Der Sachverhalt, daß in einer be-
stimmten geschichtlichen Konstellation zwar das Allgemeine der Gattungen, nicht aber das 
je Spezifische des Einzelwerks gesellschaftlich ableitbar ist, muß - so Finschers Schlußfor-
derung - selbst aus dieser historisch-gesellschaftlichen Konstellation interpretiert werden. 
Zunächst gibt es gegen Adornos Wort von der künstlerischen Arbeit als gesellschaftlicher 
Arbeit einiges einzuwenden. Geht man vom Begriff der "nützlichen Arbeit" als "Bildnerin 
von Gebrauchswerten" aus (Marx/Engels 23, 57), so stellt sich zunächst die Frage, ob es 
angesichts der in diesem Sinne arbeitenden Bevölkerung gerecht ist, Komponieren und Musi-
zieren "Arbeit" zu nennen. Dazu führt T. Kneif folgendes aus: Arbeit ist eine zweckgerich-
tete Tätigkeit zur Herstellung von Gebrauchswerten, d. h. Gegenständen eines gesellschaft-
lich bedingten Bedürfnisses; es können auch Tauschwerte sein, die nur mittelbar auf solches 
Bedürfnis bezogen sind. Da nun der ästhetische Wert weder als Gebrauchswert noch als 
Tauschwert bestimmt werden kann, sollte man die ihn hervorbringende Tätigkeit auch nicht 
Arbeit nennen, zumal der ästhetische Wert nicht notwendig mit dem auf ihn gerichteten Ar-
beitsaufwand wächst, was sich am deutlichsten am Naturschönen erfahren läßt. Es liegt da-
her der Verdacht nahe, daß es sich bei Worten wie kompositorischer, thematischer, "durch-
brochener" Arbeit um Metaphern handelt, die einem schlechten Gewissen gegenüber der Mühe 
wirklicher gesellschaftlicher Arbeit entspringen. Kneif schlägt eine Rehabilitierung des Be-
griffes "Spiel" vor. Spiel meint eine in sich zweckmäßige Tätigkeit, die nicht den Bedürfnis-
sen des praktischen Lebens dient, Der Gegensatz zu ernstem Arbeitsverhalten ist nicht Mühe-
losigkeit: Spiel läßt in seiner immanenten Zweckmäßigkeit Höchstleistungen zu und ermög-
licht Weisen von Versenkung; es gewährt einen utopischen Ausblick auf eine Zeit, in der -
aufgrund hochentwickelter Produktionskräfte und veränderter Produktionsverhältnisse - dem 
Menschen Arbeit allgemein als spielerisches Verhalten möglich sein wird. 
Kneifs Argumentation setzt der These von der künstlerischen als gesellschaftlichen Ar-
beit eine Alternative entgegen, von der aus Musik weitgehend immanent zu interpretieren, 
jedenfalls nicht oder nur in geringem Maße von Wirkungs- und Zweckzusammenhängen rea-
ler gesellschaftlicher Prozesse her zu verstehen wäre. Die Argumentation hängt an der Vor-
aussetzung, daß künstlerische Tätigkeit nicht auf Gebrauchswerte gerichtet sei. Daß der 
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ästhetische Wert kein Gebrauchswert ist, läßt sich bestreiten, wenn man ihn als Gegenstand 
eines gesellschaftlich bedingten Bedürfnisses interpretieren kann (Pinscher). Das gilt auch 
dann, wenn das "Wirtschaftssubjekt" wegen dieses Bedürfnisses einen Aufwand macht, der 
über das (allerdings kaum festlegbare) notwendige Maß hinausgeht und die These bestätigt, 
daß Musikwerke nur in einer "Luxussituation" (Kneif) produziert und rezipiert werden kön-
nen. Daher stellt sich die Frage, ob die Auffassung von der Musik als "einem unter den Spie-
len der Menschheit" tatsächlich geeignet ist, die Frage nach dem Verhältnis der Musik zu 
gesellschaftlichen Wirkungs- und Zweckzusammenhängen rechtmäßig auszuklammern. 
1. Spielverhalten kann wegen seines agonalen Moments unter entsprechenden gesellschaftli-
chen Verhältnissen Züge des Konkurrenzkampfes annehmen; es ist nicht nur durch seinen 
Abstand von Notwendigkeit und Nutzen und durch seine inneren Regeln charakterisiert, 
sondern auch dadurch, "wer" spielt, "wodurch" die Regeln zustandekommen, "welche 
Bedingungen" der Abstand voraussetzt und was für ein Sinn dem Spiel beigelegt wird (Pin-
scher). 
2. Wenn also die Idee des Spiels wie ihr Gegensatz auf gesellschaftliche Fragen führt, so 
muß näher bestimmt werden, wie Arbeit und Spiel sich zueinander verhalten. Bezieht man 
sich auf Marx' Frühschriften, so findet man einen viel weiteren Arbeitsbegriff vor, der -
auf Hegel und Herder fußend - als Kategorie für die Entfaltung der Person und den Prozeß 
der Geschichte fungiert. Dazu R. zur Lippe: Arbeit als Entfaltung der menschlichen Sin-
nesvermögen und als Aneignung des Gegebenen steht nicht im Gegensatz zu spielerischem 
Verhalten, sondern schließt dieses mit ein, so daß sie letztlich sogar mit Genuß konver-
giert. Ist die Arbeit die Weise,wie der Mensch zu sich selbst kommt,und von Anfang an 
ein Prozeß der Entwicklung und Spezifikation, so können außer dem musikalischen Schaf-
fen auch Reproduktion und Hören als Formen der Arbeit im Sinne von Aneignung und Ent-
faltung gesehen werden. Von hier aus ist zu fragen, unter welchen gesellschaftlichen Be-
dingungen Musik als Gegensatz zu Arbeit, als Spiel und Luxus bestimmt werden konnte. 
Offenbar bringt erst eine gesellschaftliche Situation, in der Arbeit mehr und mehr ent-
fremdeten Charakter annimmt, den Gegensatz von Arbeit und Spiel hervor. Geschichts-
schreibung dürfte sich also nicht entweder von der Idee des Spiels oder von der Idee der 
Arbeit leiten lassen, sondern hätte darzustellen, wodurch und wie es zu der Spaltung ge-
kommen und wie sie jeweils ausgetragen worden ist. Dann wäre die historische Werkinter-
pretation nicht der alleinige und nicht der primäre Gegenstand, sondern jeweils das, was 
eine Gesellschaft mit ihrer Musik anfängt und die Art, wie Musik in Formen sozialen Han-
delns eingespannt ist oder sich davon löst. Musik erscheint dann als Teil gesellschaftli-
cher Arbeit, der sich unter den Produktionsverhältnissen, unter welchen die Arbeit ent-
fremdeten Charakter annahm, zum Spiel verselbständigt hat; und Musikgeschichtsschrei-
bung erscheint dann als Teil einer gesellschaftlichen Selbstreflexion. 
Die Auffassung von Musik als Spiel, das durch eine Luxussituation ermöglicht wird und 
von Musikgeschichtsschreibung als Spätbltite dieser Luxussituation stellt sich von hier aus 
als Ausdruck einer geschichtlichen stufe dar, auf der Musik sich von gesellschaftlicher Ar-
beit abgespalten, während diese entfremdeten Charakter angenommen hat. Allerdings zeigt 
sich an dieser stelle der Diskussion erneut die Schwierigkeit einer eindeutigen sozialgeschicht-
lichen Zuordnung. Die Auffassung von Musik als Luxusprodukt wurde einerseits bürgerlichem, 
anderseits feudalem Selbstverständnis zugeschrieben (Engelhardt, Kolland). Bedenkt man, daß 
Luxussteuern zunächst von einer herrschenden Schicht verhängt worden sind, die aufstreben-
den Schichten einen nicht "standesgemäßen" Luxus in Kleidung und Lebensstil nicht gönnen 
wollten, so ist wohl die Auffassung von Musik als einem Luxus, den man sich durch Bezah-
lung von Privatunterricht leisten kann, diesem Verhältnis von herrschender und aufstreben-
der &,..-icht zuzuordnen. 
Gegen den Versuch, Arbeit als zentrale Vermittlungskategorie zwischen musikalischen 
und gesellschaftlichen Prozessen einzuführen, richten sich zwei gewichtige Einwände, einer 
der die Begriffsanwendung und einer der die methodologische Brauchbarkeit betrifft: 
1. Die Herleitung der Spielidee aus einer bestimmten historischen Stufe scheitert daran, daß 
der Spieltrieb bei außereuropäischen Völkern noch viel mehr ausgeprägt ist, obwohl de-
ren Musik stets in funktionale zusammenhänge eingebettet ist (Kneif). Hinzuzufügen wäre, 
daß gerade in dieser funktionalen Einbettung der Abstand von der die Reproduktion des 
Lebens betreffenden Arbeit bewußt ist, z.B. bei kultischen Feiern, in denen Musik ein 
konstitutives Teilmoment ist. Es stellt sich also die Frage, ob die Vorstellung von Musik 
als Arbeit nicht ihrerseits eine spätere, vom Berufsmusikertum der Hochkulturen mitbe-
stimmte, gesellschaftliche Erfahrung auf den historischen Gesamtprozeß überträgt. 
2. Wenn man zugesteht, daß Arbeit im Sinne des frühen Marx geschichtsbildend ist und die 
Verselbständigung der musikalischen von der allgemeinen gesellschaftlichen Arbeit zum 
Spiel auf eine bestimmte geschichtliche Stufe bezogen ist, so hat doch gerade auf dieser 
Stufe musikgeschichtlich eine ebenso breite wie differenzierte Entwicklung stattgefunden. -
Kann für diese Entwicklung selbst der Arbeitsbegriff tragfähig sein, oder bildet er nicht 
vielmehr nur eine kritische Instanz von außen (Dahlhaus)? 
Zu Argument 1 (zur Lippe): Hier wird mit einem engeren Begriff von Arbeit argumentiert, 
der Arbeit gleich Anstrengung setzt. Wird Arbeit wesentlich als Selbstentfaltung des Menschen 
und als Aneignung von Wirklichkeit verstanden, so müssen z. B. kultische Feiern, gerade 
wenn in ihnen ein Spieltrieb sich ausprägt, als höchste Form dieser Selbstentfaltung und An-
eignung gelten. Da das Gefühl eine grundlegende Komponente aller Denk- und Willenstätig-
keit ist, könnte man in Übereinstimmung mit dem Papier der "Münchener Gesellschaft für 
sozialistische Musikforschung" von der "emotionalen Basis der gesellschaftlichen Aktivitä-
ten" sprechen und zeigen, daß an dieser grundlegenden Komponente Musik ihre gesellschaft-
liche Arbeit leistet (das Wort Basis ist vielleicht insofern berechtigt, als Gefühle Bedürf-
nisse und Motivationen mitbestimmen): etwa Entfaltung und Aneignung von gesellschaftlicher 
Emotionalität in bestimmten Verarbeitungsformen. _ 
Zu Argument 2 (zur Lippe): In der engeren Musikgeschichte darf die Rolle der Hörerfah-
rungen nicht unterschätzt werden. Sie bilden eine "Jnteraktionsdimension" zwischen Kompo-
nist und Mitwelt. Die Arbeit eines Komponisten ist nicht unabhängig von - durch traditionelle 
Gattungen und Idiome geprägten - Hörerwartungen, nach denen oder gegen die er sich rich-
tet aufgrund seiner eigenen Hörerfahrung. Der Komponist kann seine Mitwelt gegen deren 
Erwartungen zu neuen Erfahrungen führen, deren Mitteilung, etwa über Kritik, auf ihn zu-
rückwirkt. Insofern ist das Hören ein Teilmoment musikalischer Arbeit. 
Allerdings ist gerade das Hören der der wissenschaftlichen Analyse am schwierigsten zu-
gängliche Faktor. Hörerwartungen lassen sich nicht als solche in ihrer faktischen Subjektivi-
tät, sondern nur in ihrer Möglichkeit an objektiven Gattungs- und Stiltraditionen ablesen. Da-
her wird eine Analyse mittels des Arbeitsmodells an Adornos Materialbegriff ihren Halt su-
chen, der allerdings als Korrelat zum Erwartungshorizont fungiert: indem ein Komponist ein 
bestimmtes Material (auch Gattung, Verfahrensweise, Idiom) übernimmt, verändert oder 
negiert, greift er dabei in Hörerwartungen ein, soweit sie sich im Material "sedimentiert" 
haben. Insofern ist "die Auseinandersetzung des Komponisten mit dem Material die mit der 
Gesellschaft" (Philosophie der Neuen Musik). Die Analysen, die im Frankfurter Musikwissen-
schaftlichen Seminar mittels des Arbeitsmodells gemacht wurden und von denen die Herren 
Beuerle und zur Lippe berichteten, stützen sich dementsprechend auf dieses Bild von der Aus-
einandersetzung. An einer Klaviersonate Beethovens soll gezeigt worden sein, wie musikali-
sches Material gleichsam im aktiven Zugriff gestaltet werde, so daß jedes Detail auf ein Zen-
trum bezogen ist, vergleichbar einem durchgeführten System. An einer Sonate Schuberts da-
gegen sei gezeigt worden, wie der Komponist die historische Form durchzuhalten sucht, sich 
dem überkommenen Prinzip gleichsam resignativ fügt und wie an die Stelle der aktiven Aus-
einandersetzung eine kontemplative Haltung tritt, ablesbar an Phasen innerer Ausdehnung, 
die auf ihre Art die Stringenz der Sonatenform durchbrechen, - Wenn ein so knapper Bericht 
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über ein schwieriges Projekt ein ebenso grobes wie ungeschütztes Bild gibt, so sagt das ge-
gen den methodischen Ansatz nicht mehr, als daß die differenzierende und sichernde Ausfüh-
rung dringend zu wünschen wäre. So viel geht aus dem Bericht hervor: es wird sich nicht um 
Deutungen der kompositorischen Problemgeschichte bei Beethoven oder bei Schubert handeln, 
sonderm um eine typologische Deutung von einander konfrontierten Verfahrensweisen. Mit 
anderen Worten: nicht das individuelle Werk soll erreicht werden, sondern ein typisches kom-
positorisches Verfahren. 
Das leitet zu dem von Finscher angedeuteten Problem zur!ick, wie weit gesellschaftlicher 
Gehalt in der Spezifik des einzelnen Werkes zu finden sei. Der Zweifel an der Möglichkeit, 
den Unterschied zwischen Haydns Opus 20 und 33 als gesellschaftlich vermittelt zu begreifen, 
führt zu der These: Sollte das Streichquartett nur als Gattung gesellschaftlich zu orten sein 
(in einer Geschmacksträgerschicht, welche Gelehrsamkeit ohne Pedanterie schätzt) und soll-
ten dagegen die Unterschiede der Einzelwerke nicht auf Unterschiede sozialen Bewußtseins 
zur!ickzuführen sein, so müßte gerade diese Differenz zwischen Gattung und Einzelwerk als 
gesellschaftlich vermittelt begriffen werden. Anders gesagt: Am Einzelwerk kann nur das 
Gattungsmäßige gesellschaftlich bestimmt werden, das Individuelle nicht. Da erhebt sich die 
Frage: Welche historische Konstellation hat es ermöglicht, daß Individualität das Gattungs-
mäßige so weit hinter sich zur!ickläßt? Welche Rolle hat Individualität da gespielt? 
Wird die Frage so gestellt, so kann nur die Tendenz zur Individualität sozialgeschichtlich 
bestimmt werden, nicht die spezifische Individualität des einzelnen Werkes. Die Frage, was 
die These von der geschichtlich vermittelten Differenz für die Interpretation des Einzelwerks 
besagt (Dahlhaus), blieb daher unbeantwortet. Individualität kann so nur als Tendenz, nicht 
als das wirklich je Einzelne bestimmt werden. Das Gattungsmäßige einschließlich der Ten-
denz zur Individualisierung wäre somit gesellschaftlich begründbar, die differentia specifica 
nicht. 
Das von Finscher herangezogene Werk, die Eroica, deutet jedoch eher darauf hin, daß die 
spezifischen Momente, die sich der Gattungstradition entgegenstellen, gesellschaftlichen Ge-
halt implizieren. Daß das Thema gegen seinen Typus komponiert ist, daß sein Eroica-Charak-
ter dem "heroischen Stil" der Zeit nicht entspricht, daß es die Durchführung nicht beherrscht 
und am Reprisenbeginn nicht auftrumpft, daß es dennoch eine finale Entwicklung erfährt, ge-
rade solche atypischen Momente setzen ein Bewußtsein voraus, das auf Selbstbestimmung 
zielt, ohne autoritär zu sein. - Beuerle weist darauf hin, daß der gesellschaftliche Gehalt 
möglicherweise gerade nicht in Typen und Idiomen zu suchen sei. Er wirft Knepler vor, daß 
dieser Intonationen als ontologische Größe ansehe, wenn er ihnen materiell inhärente Be-
deutungen zuspreche. Es komme aber darauf an, deren spezifische Veränderungen im indi-
viduellen Kontext zu beschreiben, wofür ein dynamischer Symbolbegriff im Sinne von A. Lo-
renzer notwendig sei. 
m. Dokument und Werk - Geschichte und Ästhetik 
"Der Schriftsteller betrachtet keineswegs seine Arbeiten als Mittel. Sie sind Selbstzwecke, 
sie sind so wenig Mittel für ihn selbst und für andere, daß er ihrer Existenz seine Exi-
stenz aufopfert, wenn's not tut, und in anderer Weise, wie der Prediger der Religion zum 
Prinzip macht: 'Gott mehr gehorchen, denn den Menschen', unter welchen Menschen er 
selbst mit seinen menschlichen Bedürfnissen und Wünschen eingeschlossen ist." 
Marx 1842 
Dieses (in der Diskussion von Ringer zitierte) Wort des damaligen Redakleurs der Rheini-
schen Zeitung, der bald unter polizeilichem Druck zur!icktreten mußte, steht ganz in der Tra-
dition der Ästhetik des Deutschen Idealismus. Danach soll das Kunstwerk nicht einen bestimm-
ten moralischen pädagogischen oder politischen Zweck erfüllen, sondern zweckmäßig in sich 
selbst Sinn konstituieren. Des.sen Wahrheitsanspruch ist so radikal wie der religiöse: er kann 
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das Opfer der eigenen Existenz fordern. In diesem Anspruch aber liegt auch der kritische 
Impuls gegenüber dem Bestehenden, der, sofern er wahrgenommen wird, als politische 
Kraft sich auswirkt und den Zorn der Obrigkeit erweckt. Die Unabhängigkeit von realen Zweck-
zusammenhängen gibt auch den Grund dafür ab, daß ein Kunstwerk die geschichtliche und ge-
sellschaftliche Konstellation, in der es entstanden ist und deren Züge in seine Gestalt einge-
hen, bei weitem überleben kann. Diese Seite der von idealistischer Philosophie betonten Un-
abhängigkeit der Kunst hat Marx noch zur Auseinandersetzung genötigt, als er in "Zur Kritik 
der politischen Ökonomie" die späteren Hauptthesen des "Kapital" antizipierte. Davon zeugt 
die vielberufene Stelle aus der Einleitung: "Aber die Schwierigkeit liegt nicht darin, zu ver-
stehn, daß griechische Kunst und Epos an gewisse gesellschaftliche Entwicklungsformen ge-
knüpft sind. Die Schwierigkeit ist, daß sie für uns noch Kunstgenuß gewähren und in gewisser 
Beziehung als Norm und unerreichbare Muster gelten." Hegel hatte diese Schwierigkeit als 
Schwierigkeit des Verhältnis·ses von objektivem und absolutem Geist behandelt; Marx' Ant-
wort ist anschaulich und bleibt doch höchst spekulativ: Er übernimmt den Topos vom Grie-
chentum als der geschichtlichen Kindheit der Menschheit und kombiniert ihn mit dem Topos, 
daß wir uns in der Phantasie jederzeit gern "der schönen Kindheit" erinnern. 
Die von Marx beschriebene Schwierigkeit ist ungelöst geblieben, und es braucht darum 
nicht zu verwundern, daß gegen die Mdglichkeit einer Musikgeschichtsschreibung, welche 
musikalische Prozesse mit gesellschaftlichen zu verknüpfen sucht, von einigen Diskussions-
teilnehmern Einwände gemacht wurden, die auf jener klassischen Ästhetik fußen, welche 
Marx zu seiner fraglichen (und auch in Frageform gehaltenen) Stellungnahme veranlaßt hat. 
("Warum sollte die geschichtliche Kindheit der Menschheit, wo sie am schönsten entfaltet, 
als eine nie wiederkehrende Stufe nicht ewigen Reiz ausüben?") 
1. F. d'Amico schließt sich einem Grundgedanken klassischer Ästhetik an, wenn er betont, 
daß das Kunstwerk nicht an die geschichtliche und gesellschaftliche Situation gebunden bleibt, 
in der und für die es entstanden ist, sondern daß es die Bedingungen seiner Geburt "trans-
zendiert". Der geschichtlich besondere Inhalt der "Antigone" bleibe zurück hinter der Gel-
tung der ethischen Dialektik von innerer Überzeugung und öffentlichem Recht. Die Situation 
der Napoleonverehrung bleibe zurück hinter der musikalischen Präsenz der Haltung und des 
Charakters, der aus der Eroica spricht. Die Realität des Salons bleibe zurück hinter den 
spezifisch musikalischen Qualitäten der Chopinschen Salonmusik. Daraus schließt er, daß 
der individuellen Struktur eines Werkes die sozialen und politischen Verhältnisse seiner Ent-
stehungszeit äußerlich bleiben. Er repetiert die strikte Trennung von Genesis und Geltung. 
2. Eine analoge Trennung ist die von ästhetischem Gebilde und gesellschaftlicher Funktion. 
Nach klassischer Ästhetik sind Zweckzusammenhänge dem Kunstwerk äußerlich. Wer behaup-
ten will, daß musikalische Gebilde sich nicht aus gesellschaftlichen Wirkungszusammenhän-
gen erklären lassen, braucht den Satz nur umzukehren: Ein und dasselbe Gebilde kann den 
verschiedensten Zwecken dienen. Gleiche Intonationen und Strukturen haben gegensätzliche 
gesellschaftliche Funktionen angenommen, wie aus Massenliedern imperialistischer und so-
zialistischer Provenienz zu ersehen sei (Braun). Verbrauchte Klangseligkeit aus dem 19. 
Jahrhundert werde von Komponisten des Sozialistischen Realismus aufgefrischt (Ringer). 
Ästhetische Ergiebigkeit und sozialer Gehalt klaffen auseinander: auch wenn das soziale Ge-
wissen auf der Seite der Arbeiterlieder und der Revolutionslieder steht, könne man deren 
naive und einfachste Faktur ästhetisch nicht rechtfertigen (Kneif). 
3. Die Entgegensetzung von Genesis und Geltung, sowie von Gebilde und Funktion beruht auf 
der Separation der beiden Aspekte, unter denen ein künstlerisches Objekt betrachtet werden 
kann: der historischen Deutung eines musikalischen Gebildes als Dokument für einenge-
schichtlichen und gesellschaftlichen Zusammenhang einerseits und der ästhetischen Auffas-
sung und immanenten Interpretation als Kunstwerk anderseits. In den Worten der Hanslick-
schen "Revision": " ... und nachgewiesen, wäre dieser (kulturgeschichtliche) Zusammen-
hang zunächst eine lediglich historische oder biographische Thatsache. Die ästhetische Be-
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trachtung kann sich auf keine Umstände stützen, die außerhalb des Kunstwerks selbst liegen. " 
Man kann 1. auf dieser Entgegensetzung beharren, wie es die unter 1) und 2) angeführten Ar-
gumente nahelegen, und daraus folgern, daß eine sozialgeschichtliche Betrachtung nur im 
Vorhof der ästhetischen Sache selbst bleibt oder daß sie nur dort von Belang ist, wo es gar 
nicht um eine "ästhetische" Sache geht (wie im Revolutionslied oder im Arbeiterlied); man 
kann 2. diese Entgegensetzung ideologisch ausnützen, wie es Dahlhaus der marxistischen 
Ästhetik und Geschichtsschreibung vorwirft, sofern sie einmal den Gehalt eines Werkes als 
falsches Bewußtsein zu entlarven und ein andermal ihn für das "kulturelle Erbe" der Gegen-
wart zu retten sucht (vgl. S. 227 f. ). Die dritte Möglichkeit ist der Vermittlungsversuch, 
an dem die Ästhetik sich abmüht, seit deren traditionelles Selbstverständnis als Metaphysik 
des Schönen einerseits und deren Baumgartensche Konzeption als Teil der Erkenntnistheorie 
anderseits von Winckelmanns und Herders Unternehmen durchbrochen wurde, in den konkre-
ten Kunstwerken und in ihren geschichtlichen Zusammenhängen das Wesen der Kunst zu er-
fassen. 
Aus dem Zusammenhang mit diesen Vermittlungsversuchen ist auch die Andeutung von Marx 
zu verstehen. Freilich erscheint es zunächst mehr als zweifelhaft, den "ewigen Reiz" des 
griechischen Epos und gar der Tragödie auf deren angebliche Kindlichkeit zurückzuführen. 
Aber der Traditionszusammenhang, in dem das Wort von der "geschichtlichen Kindheit der 
Menschheit" steht, läßt die Tendenz der Andeutung besser erkennen. Der Gedanke einer Ein-
teilung der Geschichte in Analogie zu den Altersstufen des Menschen ist alt und findet sich 
z.B. bei Augustinus in Beziehung auf Stufen des geistlichen Fortschritts: erstens die Zeit 
vor dem Gesetz (Kindheit), zweitens die Zeit unter dem Gesetz (Mannesalter), drittens die 
Zeit unter der Gnade (Greisenalter). Noch Hegel spricht vom Kindesalter der Weltgeschichte 
im Orient, vom Jünglings- und Mannesalter in Griechenland und Rom und vom Greisenalter 
der christlich-germanischen Kultur. Für das Wort von Marx ist die nähere Bestimmung von 
"Kindheit" wichtig: als Freiheit (vor dem Gesetz) und als Ganzheit, in der "noch alle Parti-
kularitäten wie in einem still verschlossenen Keime schlummern" (Hegel). Für Nietzsche 
wird "das Kind" Symbol für die Wandlung des Menschenwesens aus der Selbstentfremdung 
in die schöpferische Freiheit, die er als "Spiel", als Entwurf neuer Werte, begreift, der 
die Selbstentfremdung im Vorgriff aufhebt. Die aus dieser Tradition sich für das Marxsche 
Wort ergebende Argumentation wäre dann: Wenn unter den Bedingungen der griechischen Oli-
garchie ein so umfassender und freiheitlicher Entwurf wie die Tragödie sich Gehör verschaf-
fen konnte, so behält er seine Geltung als Ausbruch aus der Selbstentfremdung (wie sie in der 
Antigone dem Einzelnen durch die offizielle Macht widerfährt) für andere geschichtliche und 
gesellschaftliche ·Konstellationen, die deren Aufhebung weitertreiben. 
Vielleicht müßte "vor" einem solchen Vermittlungsversuch geprüft werden, ob es über-
haupt berechtigt ist, mit festen Dichotomien wie Werk - Dokument, Gebilde - Funktion, In-
halt - Gehalt zu operieren; beruhen solche Dichotomien nicht schon ihrerseits auf dem Vor-
urteil: Gesellschaft sei zwar die Ebene, auf der Kunst geschaffen und rezipiert wird, aber 
in der Sache selbst, "dem Fetisch Kunstwerk", sei Gesellschaftliches ausgeklammert? 
(Heister) Die Alternative des Entweder - Oder kommt erst gar nicht zustande, wenn man 
von der Prämisse ausgeht, daß das Kunstwerk "Abbild von etwas durch jemanden für jeman-
den" ist; daß Kunstwerk als Abbild also einer doppelten Reflexion unterliegt (durch und für) 
und im Sinne dieser Brechung der Wirklichkeit als "Widerspiegelung" gedacht wird (Heister). 
Dieser Ansatz wurde in einem von den Herren Fladt und Heister gemeinsam konzipierten 
und von dem ersteren verlesenen Programm verdeutlicht: "Zur Konstituierung des musika-
lischen Kunstwerks". Ich versuche, den Argumentationsgang des Programms wiederzugeben, 
während ich hoffe, daß der Argumentationsinhalt über das in seiner notwendigen Knappheit 
Mißverständnisse provozierende Maß des Vorgetragenen hinausgeführt und publiziert werden 
wird. Die Formulierung 'Abbild von etwas durch jemanden für jemanden' legt das Modell 
der Sprache nahe. Die durch ihre Arbeit "werdenden Menschen kamen dahin, daß sie ein-
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ander etwas zu sagen hatten" (Lenin). Dementsprechend ist die leitende Idee des Programms 
offenbar die der Musik als Sprache. 
1. Das Klangmaterial, das ein Komponist vorfindet, ist niemals mehr Naturstoff, sondern 
schon präformiert durch die, die sich daran zu schaffen gemacht haben und durch ihre Weise 
der Verarbeitung ihr Denken in dem Material mitgeteilt haben. Zu diesen vorgeformten Wei-
sen der Mitteilung im Material ("vorgegebenes Sprachgefüge") gehören Formen, Gattungen, 
Verfahrensweisen, Notation sowie Kategorien des Denkens in und des Sprechens über Musik. 
In der jeweiligen geschichtlichen Präformation des Materials sind semantische Momente mit-
vorgegeben. Während deren bloße Repetition zum Verschleiß führt, konstituiert die Ausein-
andersetzung des Komponisten mit dem Material und seinen semantischen Implikaten die je-
weils konkrete Bedeutung. 
2. Die Arbeit des Komponisten ist durch ein zweites Vorgegebenes bedingt: durch die das 
musikalische Sprachgefüge umgreifende "gesellschaftliche Situation". Der Komponist erfährt 
sie primär als die Musikkultur, in der er lebt. Die Musikkultur aber ist als eines der ideolo-
gischen Verhältnisse in deren Wechselwirkung zu sehen und auf die ökonomische Basis als 
"letzte Instanz" zu beziehen. 
3. Das komponierende Individuum ist in seiner Wirklichkeit (nach der 6. These über Feuer-
bach) "das Ensemble der gesellschaftlichen Verhältnisse". Seine Erfahrung wird zunächst 
geprägt durch das gesellschaftlich und musiksprachlich Vorgegebene (Punkt 2 und 1). Im Pro-
zeß der Aneignung aber verändert das Subjekt das Vorgegebene und gelangt zu neuen Erfah-
rungen, durch die es sich selbst verändert. Dieser dialektische Prozeß soll in der Frage nach 
dem "Weltbild" des Komponisten jeweils ermittelt werden. 
4. Das Einzelwerk muß aus der "kompositorischen Situation" verstanden werden, die sich 
aus der Vermittlung der genannten strukturellen Sachverhalte (Sprachgefüge, gesellschaftli-
che Situation und Weltbild des Individuums) mit punktuellen Ereignissen ergibt (Aufträge, 
Anregungen, Erlebnisse, spezielle musikalische Problemstellungen; gebrochen durch ge-
sellschaftliche Einschränkungen z.B. über Zensur und durch Marktmechanismen z.B. über 
Verlage). Zur Erfassung des Einzelwerks sind weiterhin (in Relation zur geschichtlichen 
kompositorischen Situation) Kategorien des "Einfalls" und der "Arbeit", durch die der Ein-
fall erst zum konstitutiven Moment des Werkes wird, zu entfalten. Dabei wird das schein-
bar rein Formale auf seine Symptomfunktion hin zu befragen sein. Schließlich ist die Ver-
änderung zu beschreiben, die das Werk erfährt oder bewirkt in der Rezeption durch die Ge-
sellschaft. 
Wenn die Argumentationsweisen nicht neu sind, so werden doch die damit verbundenen 
Postulate so lange nicht alt, als sie nicht eingelöst worden sind. Ein erster Einwand richtet 
sich gegen die Tendenz zum rigiden Systemzusammenhang. Was in Finschers Referat von der 
Werkanalyse her vorsichtig erfragt wird, erscheint hier bereits als der vorausgesetzte Zu-
sammenhang von Determinanten. Die Möglichkeit, mit der der redliche Historiker rechnen 
müßte, daß es in der Geschichte auch Unzusammenhängendes im Nebeneinander gibt, wird 
hier von vornherein ausgeschlossen (Kneif, Dahlhaus). Musikgeschichte als Systemzusam-
menhang gründet in einem ästhetischen Dogma, wodurch die Gefahr entsteht, das historisch 
Besondere auf dieses Dogma hin umzudeuten (Braun). Das ästhetische Dogma, das hinter 
den aufgeführten Programmpunkten steht, ist offenbar das von der Musik als Sprache. Der 
Historiker darf aber nicht eine bestimmte ästhetische Idee als den Geschichtszusammenhang 
stiftend voraussetzen, er muß vielmehr die ästhetischen Ideen auf ihren historischen Gel-
tungsbereich überprüfen; für ihn wird Ästhetik ein Teilgebiet der Geschichtsschreibung 
(Finscher). 
Musik als Sprache ist - gerade unter historischem Gesichtspunkt - allerdings nicht eine 
ästhetische Idee neben anderen, sondern sie ist diejenige ästhetische Idee, die bei Hans-
lick, gegen dessen eigene Intention, dazu führte, die statische Idee vom Musikalisch-Schö-
nen als eine geschichtliche Stufe des musikalischen "Sprachgeistes" anzusehen (vgl. C. Dahl-
.. 
haus, Musikästhetik, 1967, S. 80f. ). Hanslick hat diese Konsequenz seiner indirekten Beru-
fung auf Humboldt gemieden. Aber wer sich zur Begrtindung seines ästhetischen Prinzips auf 
Humboldts geschichtlichen Sprachgeist beruft, muß damit auch andere ästhetische Prinzipien 
als in anderen stufen des Sprachgeistes begrtindet gelten lassen, wodurch die Geltung seines 
eigenen auf einen bestimmten historischen Bereich eingeschränkt ist. Die Auffassung von 
Musik als Sprache muß also keineswegs zu einer dogmatischen Ästhetik führen - wie es dem 
Papier von Heister und Fladt unterstellt wurde -, denn diese dogmatische ist in ihrem fal-
schen Selbstverständnis als "zeitlose" Ästhetik gerade von jener Auffassung in der Geschichte 
der Musikästhetik kritisiert worden. "Musik als Sprache" taugt insofern durchaus zum ge-
schichtstheoretischen Prinzip, und zwar zu einem solchen, das historisch verschiedene ästhe-
tische Ideen (und deren stilistische Konkretionen) in einen Verständigungszusammenhang brin-
gen kann, sofern es gelingt, diese Ideen als Stufen eines geschichtlich sich entwickelnden oder 
wandelnden musikalischen "Sprachgeistes" zu begreifen. Wenn Musik also als Nachahmung bei 
den Enzyklopädisten, als "Ausdruck" im Sturm und Drang, als "Charakterdarstellung" in der 
Deutschen Klassik, als "von unserem Fühlen nicht bedingtes, spezifisch ästhetisches Gebild" 
im Klassizismus Hanslicks aufgefaßt wird, so stehen diese ästhetischen Ideen und die Musik, 
der sie gelten, tatsächlich in einem historischen Zusammenhang, der als Entfaltung sprach-
licher Momente des Klangmaterials, als geschichtlich sich wandelnder musikalischer "Sprach-
geist" begriffen werden könnte. Bei dem Wort "Sprachgeist" wird freilich auch dem nicht-
marxistischen Musikwissenschaftler nicht ganz wohl sein. Sprache ist, nach dem oben ange-
führt.en Lenin-Wort, das, was in der gemeinsamen Arbeit aus der Notwendigkeit des Sich-
verständigens entspringt; Sprache entsteht gleichzeitig mit der gesellschaftlichen Arbeit und 
Sprachgeist wäre, so gesehen, der Verständigungszusammenhang, der Uber das Hier und 
Jetzt der einzelnen Arbeits- und Verständigungssituation hinweggreift. Noch bis zu diesem 
Punkt kann eine nicht-marxistische Musikästhetik und Musikgeschichtsschreibung mitgehen, 
in deren Umkreis denn auch das berühmte Wort vom Komponieren als Arbeiten (des Geistes 
in geistfähigem Material) und von der Musik als Sprache entstanden ist. 
Marxistische Musikgeschichtsschreibung würde als spezifische wohl dort einsetzen, wo 
Prozesse der musikalischen Sprachbildung und ihre Konkretionen im Werk im Zusammenhang 
mit anderen ideologischen Verhältnissen auf sozialökonomische Prozesse als deren letzte 
Instanz zurückgeführt würden. Unter ihren Aufgaben wäre es nicht die leichteste, am konkre-
ten Werk und dessen Rezeption die von Marx gestellte Frage zu beantworten, wie es möglich 
ist, daß längst Vergangenes, trotz gravierender Veränderungen in der "letzten Instanz", 
noch "spricht". 
Ludwig Finscher 
GESELLSCHAFTLICHER GEHALT UND AUSSERMUSIKALISCHER INHALT VON MUSIK 
ALS HISTORISCHES PROBLEM 
Die These, jegliche Musik habe einen gesellschaftlichen Gehalt, klingt plausibel, wenn 
man davon ausgeht, daß Musik als Teilbereich der geistigen Produktion das Produkt gesell-
schaftlicher Arbeit sei. In dem allgemeinsten Sinne, daß jede individuelle geistige Arbeit 
kaum vorstellbar ist ohne einen (sei es auch negativen) Bezug zu der gesellschaftlichen Si-
tuation, in der sie geleistet wird, und daß sie eben dadurch Teil gesellschaftlicher Arbeit 
wird, ist gegen diese Prämisse zunächst wenig einzuwenden. Die Schwierigkeiten, von ihr 
aus die These vom gesellschaftlichen Gehalt von Musik zu entfalten, beginnen jedoch nicht 
erst bei der Frage, wie ein tatsächlicher gesellschaftlicher Gehalt zur Evidenz zu bringen 
ist, sondern schon bei der Frage, worin denn ein möglicher gesellschaftlicher Gehalt über-
haupt bestehen könnte. Versucht man, diese Frage am historischen Material zu differenzie-
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